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RESUMEN  
La finalidad del presente artículo es proporcionar las bases teóricas del oído musical, tanto desde el 
punto de vista melódico como armónico. Para ello, se realiza un análisis documental exhaustivo, 
sintetizando y contrastando las aportaciones de reconocidos autores en el campo de la audición 
musical. En el plano melódico, se profundiza en el estudio de la identificación auditiva de los 
grados de la escala, la percepción de las relaciones de alturas y del contorno melódico, y la 
identificación auditiva de los intervalos melódicos. Por su parte, en el plano armónico, se comentan 
los principales trabajos sobre la percepción auditiva de la consonancia y la disonancia, la 
identificación auditiva de los intervalos armónicos y el desarrollo de la percepción armónica durante 
la infancia. Las reflexiones aquí trabajadas buscan establecer unos cimientos sólidos que abran el 
camino hacia nuevas propuestas metodológicas para la educación auditiva. 
Palabras clave: oído melódico, oído armónico, educación auditiva, educación musical. 
 
ABSTRACT 
The purpose of this paper is to provide the theoretical basis of musical ear, both from a melodic 
and harmonic point of view. To this end, a thorough documentary analysis is carried out, 
synthesizing and contrasting the contributions of renowned authors in the field of musical audition. 
On the melodic level, we go in depth in the study of the auditory identification of the degrees of 
the scale, the perception of the relations of heights and of the melodic contour, and the auditory 
identification of the melodic intervals. On the other hand, on the harmonic level, are discussed the 
main works on the auditory perception of the consonance and the dissonance, the auditory 
identification of the harmonic intervals and the development of the harmonic perception during the 
childhood. The reflections developed here seek to establish a solid foundation that open the way to 
new methodological proposals for hearing education. 
Key words: melodic ear, harmonic ear, hearing education, music education. 
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1. INTRODUCCIÓN 
Willems señala que tener oído musical se refiere a “la habilidad de comprender 
auditivamente todos los elementos que constituyen el discurso musical” (2001: 26). Dicha 
habilidad es educable y compartimos con Alborés (2008) la idea de que la formación 
auditiva es una tarea fundamental que acompaña al músico durante toda su vida, 
dependiendo fundamentalmente de la enseñanza recibida y del trabajo individual realizado 
en sus estudios y en su vida profesional. 
Mora indica que, aunque el oído es el órgano receptor inicial de la sensación sonora, 
esta se procesa en el cerebro y que “la percepción tiene lugar en el sistema auditivo central 
a través de cinco fases: detección o localización, discriminación, identificación, 
reconocimiento y comprensión” (2009: 42). No obstante, existen diferencias entre la 
audición de sonidos sucesivos que forman melodías y la percepción de sonidos que suenan 
simultáneamente dentro de un contexto armónico. 
Por ello, a lo largo de este artículo, que resume parte de la investigación realizada 
para la elaboración de la Tesis Doctoral de Elena Berrón Ruiz (2016), reflexionaremos 
sobre los fundamentos del oído musical melódico y armónico a partir de las aportaciones 
de reconocidos autores, las cuales facilitarán su comprensión en profundidad y permitirán 
establecer las bases para llevar a cabo una adecuada intervención educativa. 
De forma más específica, los dos objetivos que se persiguen en la investigación son: 
1. Identificar los elementos diferenciales que configuran el desarrollo del oído 
musical melódico y armónico. 
2. Proporcionar unas bases teóricas sólidas que fundamenten el adecuado 
desarrollo auditivo desde una perspectiva musical. 
 
2. EL OÍDO MUSICAL MELÓDICO 
Lacárcel señala que “nuestra mente es capaz de discriminar entre una agrupación 
aleatoria e intranscendente de sonidos más o menos agradables y una estructura u 
ordenación significativa y/o reconocible” (2001: 75). Igualmente, señala que la percepción 
del elemento melódico de la música provoca reacciones diversas en los niños, 
principalmente afectivo-emocionales. A medida que se enriquece la experiencia musical del 
niño, se va desarrollando su comprensión de la melodía, recordando con más precisión 
aquellas melodías que forman parte de su bagaje cultural. La autora expresa esta idea con 
las siguientes palabras: 
 
Cuando un niño es capaz de discriminar si una melodía es ejecutada incorrectamente 
o existe algún error, quiere esto decir que ha tomado conciencia de los elementos que forman 
la melodía y que se compone de un determinado intervalo, tono, compás o ritmo, etc. (2001: 
75). 
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Por otra parte, Morán (2010) destaca que la forma en que agrupamos los sonidos 
depende de nuestras expectativas, las cuales, a su vez, están relacionadas con nuestros 
conocimientos musicales. Además, debido a que la polisemia es una característica del arte, 
siempre podremos encontrar nuevas formas de agrupación. Así, por ejemplo, si 
escuchamos distintas versiones de una misma obra, agruparemos los sonidos de forma 
diferente, ya que las intenciones del intérprete no son las mismas. 
La percepción melódica ha sido objeto de estudio de diversas investigaciones. Así, 
por ejemplo, Zenatti (1981) investigó la percepción de la melodía en el contrapunto, 
solicitando a niños de distintas edades que descubrieran una melodía integrada en varias 
fugas. En su estudio encontró un progreso uniforme entre los ocho y los diez años, aunque 
también comprobó que, incluso niños de doce años, tuvieron dificultad en ello. Dowling 
(1994) llevó a cabo otra investigación similar, haciendo escuchar a distintos sujetos varias 
melodías intercaladas. Inicialmente, los sujetos comunicaron que escuchaban sonidos 
inconexos. Posteriormente, se les informó del nombre de las audiciones y, en esta ocasión, 
sí fueron capaces de reconocerlas, ya que aplicaron las representaciones de esas melodías 
que tenían guardadas en su memoria, tal y como concluyó el propio autor. 
A continuación, profundizaremos en los elementos fundamentales del oído musical 
melódico, centrándonos en el estudio de la identificación auditiva de los grados de la escala, 
la percepción de las relaciones de alturas y del contorno de la melodía, y la identificación 
auditiva de los intervalos melódicos. 
 
 
2.1. LA IDENTIFICACIÓN AUDITIVA DE LOS GRADOS DE LA ESCALA 
Los sonidos fundamentales que constituyen una obra o fragmento musical, ya sea 
escuchado o leído, pueden ordenarse formando una escala. “La escala es el sustrato de 
organización de una secuencia melódica; la habilidad de los auditores consiste en inferir la 
escala sobre la cual se ha construido un tema musical” (Malbrán 2007: 137). 
Willems afirma que “la escala musical, a menudo, se presenta como un elemento que 
suele cantarse de manera espontánea sin suponer ninguna complicación ni dificultad para 
los alumnos” (1984: 74). Su conceptualización se inicia frecuentemente con la escritura, 
aspecto que, según Butler (1992), debería ser posterior a la identificación auditiva de cada 
uno de sus correspondientes componentes. De hecho, desde el punto de vista de la 
enseñanza musical, consideramos que el aprendizaje de una escala no requiere conocer, de 
entrada, la sucesión de los tonos y semitonos que la componen, pero, sin embargo, sí 
precisa percibir la relación que establece la primera nota con cada uno de los sonidos de la 
escala. “Un niño que canta una escala -y lo mismo un adulto- no canta tonos y semitonos, 
sino que, en el espacio de una octava, consciente e inconscientemente establecida, canta 
una serie de intervalos a partir de la tónica” (Willems 1984: 75). 
Por tanto, la escala musical está formada por un determinado esquema de distancias 
previamente establecido (tonos y semitonos), distribuidos en el ámbito de una octava. No 
obstante, en realidad lo que está sucediendo es que se está creando un vínculo sonoro 
distintivo entre cada uno de los sonidos de la escala y la nota inicial, ya que, como sigue 
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añadiendo Willems, “estas relaciones, estos intervalos, poseen valores físicos y psíquicos 
característicos” (1984: 76). 
El autor también destaca que a cada uno de los grados de la escala se le ha atribuido 
una determinada función tonal. Malbrán resume esta idea afirmando que “el contexto 
armónico determina el recorrido por tonos y semitonos según la escala implicada y, 
concomitantemente, la diferente cualidad interválica” (2007: 137). 
Finalmente, Karpinski considera que, para poder identificar correctamente los grados 
de la escala de una melodía, “previamente hay que percibir el contorno melódico y las 
alturas de los sonidos, así como inferir la tónica” (2000: 50). En muchas ocasiones, los 
oyentes pueden llegar a identificar de manera casi intuitiva los grados de la escala de un 
determinado motivo melódico que se encuentra en un contexto tonal; no obstante, a veces 
no lo consiguen tan fácilmente, por lo que resulta necesario desarrollar esta habilidad 
auditiva. En este sentido, continúa señalando que es muy importante la constante 
asociación de un conjunto de etiquetas con los diferentes grados, ya que ello permitirá que, 
con el paso del tiempo, muchos de los oyentes acaben efectuando la vinculación. “Para 
llegar a su automatización, puede emplearse una técnica que permite a los oyentes calcular 
el grado de la escala de los sonidos en relación a la tónica” (2000: 52). 
 
2.2. LA PERCEPCIÓN DE LAS RELACIONES DE ALTURAS Y DEL CONTORNO MELÓDICO 
En la percepción musical de una sucesión melódica, la identificación auditiva del 
movimiento (metafórico) de las alturas constituye uno de los atributos más abstractos. La 
relación entre los sonidos graves y agudos suele identificarse con las dimensiones alto/bajo, 
pero, en realidad, esta es una construcción hipotética. Al respecto, Malbrán señala que “los 
sonidos no son más bajos o más altos; al ser diferentes en frecuencia, cambian en su 
cualidad de altura” (2007: 99). La asociación con niveles espaciales no es más que una 
convención, es decir, una forma de representación de antiquísima data. Un argumento a 
favor de la asociación con las dimensiones alto/bajo podría vincularse con la 
autopercepción -no fácil- de la ubicación más alta en la laringe de los sonidos agudos 
respecto a los graves. En otros casos, como ocurre con el comportamiento de la altura en la 
ejecución de algunos instrumentos, dicha asociación no resulta posible. Así, por ejemplo, 
en el violonchelo los sonidos más agudos son hacia abajo; en el piano, en un plano 
horizontal, están hacia la derecha, igual que en la flauta travesera. Estas divergencias, según 
continúa Malbrán, muestran que “la asociación que las personas pueden realizar entre 
localización de las alturas sonoras y espacio físico no es lineal ni directa” (2007: 100).  
 
Desde su punto de vista, Schönberg afirmaba que: 
 
Los elementos de una idea musical son en parte integrados al plano horizontal, en 
tanto sean sonidos sucesivos, y al vertical si son simultáneos. La unidad del espacio musical 
exige una percepción absoluta y unitaria. Sin embargo, en este espacio no hay ni alto ni bajo, 
ni derecha/izquierda, ni adelante/atrás como referencia absoluta (1974: 131). 
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No obstante, realizar esta asociación resulta imprescindible para el aprendizaje de la 
notación musical en Occidente, aunque implique una analogía que a veces es de difícil 
representación.  
En el desarrollo histórico de las teorías musicales y de la escritura puede observarse la 
preponderancia de la altura del sonido sobre otros parámetros. Asimismo, en la actualidad, 
la partitura desempeña un papel principal en la mayoría de los ámbitos académicos de 
estudio musical, desconociendo que la misma es solo un dispositivo metalingüístico para 
transmitir y conservar algunos aspectos del lenguaje musical (Herrera 2010). 
Por otra parte, un concepto que cuenta con amplia investigación dentro del campo 
de la cognición musical es el de contorno melódico, que es el trazado del movimiento de las 
alturas de una melodía, ya sea en el espacio gráfico o en nuestra mente, cuando 
escuchamos. El diseño de esta superficie melódica conforma “figuras” relativas a cómo se 
suceden las alturas de la melodía en el desarrollo discursivo.  
Otros autores, como Cook (1999), definen el contorno melódico como “la silueta de 
una melodía cuyo diseño ignora la medida de los intervalos y solo considera el movimiento 
de ascenso y descenso de sus patrones” (p. 38). Por su parte, Malbrán señala que “en el 
momento en que se escucha una determinada melodía esta puede representarse, tanto 
gráficamente como mentalmente, con una línea que describa el movimiento de las alturas 
sin detallar con exactitud los intervalos que la constituyen” (2007: 100).  
Karpinski afirma que, “entre la inferencia de la tónica y la identificación de los grados 
de la escala, hay un paso que es primordial: la percepción del contorno melódico” (2000: 
48). En este sentido, el autor advierte que los oyentes pueden mostrar grandes dificultades 
para nombrar los sonidos que van asociados a los grados de la escala de una melodía si, 
previamente, no han sido capaces de determinar el contorno melódico, el cual se retiene en 
la memoria a corto plazo. Igualmente, Karpinski señala dos aspectos que, si se realizan de 
forma precisa, resultan fundamentales para la percepción del contorno melódico: por un 
lado, el sentido ascendente y descendente de los sonidos y, por otro, la amplitud de su 
movimiento, considerado tanto por grados conjuntos como por salto. 
Para terminar este apartado destacaremos que, tal y como afirma Aiello (1994), a 
pesar de no poder reconocer, reproducir o recordar fielmente una melodía escuchada, en 
muchas ocasiones sí que es posible representar un contorno melódico que se aproxime a la 
melodía original. Al respecto, Dowling (1994) señala que el contorno melódico suele ser 
empleado comúnmente por los compositores en la creación de sus obras musicales, dado 
que es una característica, cualidad o peculiaridad de la música que destaca en la primera 
audición. Según este autor, distintos estudios confirman la importancia que tiene el 
contorno melódico en las melodías que se escuchan por primera vez, en los cuales se pide 
al oyente que escuche una melodía que le es completamente desconocida y que después la 
reconozca al ser presentada nuevamente, teniendo en cuenta que la segunda vez se le 
expone transportada y con diferencias interválicas. 
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2.3. LA IDENTIFICACIÓN AUDITIVA DE LOS INTERVALOS MELÓDICOS 
Los intervalos musicales son definidos por Backus desde dos puntos de vista: el 
musical y el físico. En términos musicales, este autor se refiere a ellos como “la distancia 
que hay entre dos sonidos expresada en tonos y semitonos” (1969: 4), mientras que, en 
términos físicos, lo hace diciendo que “se trata de la relación que se establece entre la 
frecuencia de la vibración de un sonido y la del otro” (1969: 4). 
Los sonidos pueden presentarse de manera sucesiva o simultánea, es decir, formando 
intervalos melódicos o armónicos, los cuales nos conducen, respectivamente, hacia la melodía y 
la armonía. En este apartado, nos referiremos únicamente a la identificación auditiva de los 
intervalos melódicos, dejando los intervalos armónicos para más adelante. 
Lacárcel afirma que “la melodía se sustenta gracias a la existencia de su elemento 
principal: los intervalos melódicos” (2001: 76) y que, por este motivo, su identificación y 
comprensión resulta fundamental para el desarrollo cognitivo de la música. Por su parte, 
Malbrán se refiere a los intervalos diciendo que “el intervalo de altura es la unidad de 
percepción básica en melodías y escalas. Los intervalos contenidos en las escalas 
constituyen el material tonal estándar sobre el cual se ha basado virtualmente toda la 
música de Occidente” (2007: 138). 
Willems (2001) reflexiona sobre la relación que se establece entre la melodía y el 
intervalo melódico, concluyendo que, en realidad, el intervalo es el principio de la melodía. 
Además, considera que la naturaleza del intervalo melódico es múltiple y le otorga los 
siguientes valores: cuantitativo o cualitativo, ascendente o descendente, positivo o negativo, 
valor determinado por el lugar que ocupa el intervalo, y tonal o atonal. Refiriéndose al 
aspecto cuantitativo, para el desarrollo auditivo de los intervalos melódicos Willems destaca 
la importancia de realizar, cantando afinadamente, diferentes ejercicios según el siguiente 
proceso: el ordenamiento del sonido sin el nombre de las notas, el ordenamiento del 
nombre de las notas sin el sonido y, finalmente, el ordenamiento del sonido con el nombre 
de las notas. En cuanto al aspecto cualitativo de los intervalos melódicos, Willems 
considera importante estudiar el potencial afectivo y el valor expresivo de cada uno de 
ellos. Para ello, recomienda ejercitarse a: escuchar los sonidos de los intervalos y su 
carácter, anotar las impresiones producidas por la audición de los distintos intervalos 
(generalmente subjetivas y diferentes de un día a otro), escoger canciones y temas clásicos 
con el inicio de los diferentes intervalos, crear e improvisar temas basados en un 
determinado intervalo y, finalmente, transportar a diferentes tonalidades los temas y 
canciones de intervalos.  
Kühn, de acuerdo con Willems, señala la importancia de desarrollar la capacidad de 
reconocer auditivamente los intervalos y, también, de designarlos con confianza y firmeza. 
Sin embargo, tiene una opinión contraria respecto al procedimiento de utilizar el comienzo 
de canciones o de determinadas obras para recordar los intervalos, argumentándolo de la 
siguiente manera: 
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Esto termina por crear más barreras que las que deja abiertas. Puede ayudarnos a 
reconocer algún intervalo individual o abstracto, pero falla en el caso de una sucesión de dos 
o más movimientos de intervalo, y, de un modo más decisivo, dentro del contexto musical, 
sobre todo en un contexto atonal (2003: 22). 
 
A partir de los resultados obtenidos en sus investigaciones, Kühn (2003) nos alerta de 
problemas especiales que ha detectado al llevar a cabo el trabajo interválico: 
 
1. Los intervalos descendentes son más difíciles de captar que los ascendentes, 
especialmente las sextas y séptimas. 
 
2. Los intervalos simultáneos (las notas suenan al mismo tiempo) suelen ser más 
difíciles de reconocer que los sucesivos (suena una nota después de otra). 
 
3. Los intervalos complementarios (es decir, aquellos que se complementan en una 
octava) son muy fáciles de confundir al sonar simultáneamente, como la segunda 
menor y la séptima Mayor, por ejemplo. 
 
4. También la diferenciación de la cuarta aumentada o quinta disminuida, la séptima 
menor, la séptima mayor y la novena menor provocan, a menudo, problemas. 
 
Asimismo, Deutsch (1999) afirma que intervalos idénticos de diferentes octavas no 
son equivalentes desde el punto de vista perceptivo. 
A lo largo del tiempo, se han llevado a cabo diversas investigaciones destinadas a 
conocer algunos otros factores que pueden incidir en la identificación auditiva de los 
intervalos melódicos, cuyas aportaciones consideramos muy relevantes:  
 
● Relacionadas con los factores culturales: Según Laucirica, los factores culturales “hacen que 
los sujetos incorporen en su estándar interno de afinación los intervalos que son 
propios de su cultura” (2004: 2). Por este motivo, Rakowski (1990), destaca el 
fenómeno de la enculturación musical en la percepción y reproducción de los 
intervalos, así como también los diversos factores acústicos, psicológicos o de 
expresión musical. 
 
● Relacionadas con el sentido ascendente y descendente: Por lo que respecta al sentido 
ascendente y descendente de los intervalos melódicos, Kühn (2003) constata la 
mayor dificultad en el reconocimiento auditivo de los descendentes, especialmente 
los de sexta y séptima, frente a los ascendentes. 
 
● Relacionadas con el tamaño del intervalo: Russo y Thompson (2005) opinan que la 
identificación del tamaño de un intervalo depende, por un lado, del nivel de 
formación musical del oyente, por otro, del registro de altura donde se ubica el 
 103 
FUNDAMENTOS TEÓRICOS DEL OÍDO MUSICAL MELÓDICO Y ARMÓNICO 
 
Cuadernos de Investigación Musical, 2017, diciembre, nº 3, págs. 96-120.    ISSN: 2530-6847 
DOI: http://dx.doi.org/10.18239/invesmusic.v0i3.1700 
intervalo y, finalmente, del sentido ascendente o descendente del mismo. Bentley 
(1967), respecto a qué intervalos son más difíciles de apreciar auditivamente, afirma 
que, “en primer lugar, lo son los semitonos, seguidamente los tonos y, para acabar, 
los de mayor amplitud” (p. 120). Laucirica (1999), en cambio, sugiere que tanto los 
oyentes con oído absoluto como los de oído relativo perciben con más facilidad los 
intervalos menores a la tercera mayor, los de quinta justa y los de octava justa, ya que 
estos son los más frecuentes y, armónicamente, los más importantes. Deutsch (1999), 
refiriéndose a intervalos de gran amplitud, sugiere que es más rápida la identificación 
de un intervalo menor a la octava que de uno mayor a la misma. En este sentido, 
apunta que esta identificación, en realidad, se produce en dos etapas sucesivas: en 
primer lugar, uno de los dos sonidos del intervalo se transporta mentalmente hasta el 
registro del otro y, en segundo lugar, se efectúa la propia identificación auditiva. 
 
● Relacionadas con el contexto: Wapnick, Bourassa y Sampson (1982) descubrieron que los 
músicos podían diferenciar y etiquetar mejor los intervalos si se encontraban 
inmersos en un contexto. Hay un pensamiento común al considerar que el contexto 
tonal modifica la percepción de intervalos cualitativamente iguales. Así, Krumhansl 
(2004) establece que las funciones tonales modifican nuestra percepción de los 
sonidos, percibiéndose con más facilidad los intervalos compuestos por sonidos 
relevantes desde el punto de vista armónico, como la tónica, dominante o mediante, 
porque en la línea melódica ejercen funciones cadenciales. 
 
● Relacionadas con la audición absoluta y relativa: Russo y Thompson (2005) afirman que la 
base del concepto de intervalo musical se encuentra en la audición relativa. Por su 
parte, Levitin (1996) expone que las personas con oído absoluto muestran más 
dificultad en la identificación interválica que aquellas que disponen de oído relativo. 
Tal y como indican Benguerel y Westdal (1991), las personas con oído absoluto, para 
decidir la relación sonora de un intervalo, lo hacen de manera indirecta, ya que, a 
menudo, previamente necesitan determinar la altura absoluta de cada uno de sus 
sonidos. Por el contrario, según Laucirica, “las personas con audición relativa 
reconocen directamente la relación creada entre los dos sonidos” (1999: 121). 
 
● Relacionadas con el aprendizaje: Cheston (1994) argumenta que, con el objetivo de 
adaptarse mejor a las diversas melodías que pueden presentarse, es adecuado 
disponer de una estrategia que emplee tanto los intervalos como los grados de la 
escala. Dado que, según este autor, el citado recurso interválico funciona mejor en 
melodías poco precisas tonalmente y completamente atonales, considera más sensato 
trasladar el estudio de los intervalos a un momento muy posterior en la secuencia de 
enseñanza-aprendizaje. No obstante, la opinión de Karpinski (2000) en este sentido 
es que los métodos interválicos no deberían retrasarse demasiado tiempo. 
 
En cuanto a los intervalos musicales considerados más importantes y necesarios, 
Bonet destaca tres: los intervalos ascendentes y descendentes de segunda, de tercera y de 
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cuarta. Para este autor, “conocer el alfabeto musical significa conocer todas las relaciones 
posibles entre una nota y las otras seis” (1984: 14). Lacárcel (2001), por su parte, concluye 
que la edad más adecuada para comenzar a comprender el carácter del intervalo se sitúa 
alrededor de los 7 años y que el intervalo más familiar para los niños pequeños es el de 
tercera menor, ya que es el que más utilizan en sus improvisaciones y canciones. 
 
3. EL OÍDO MUSICAL ARMÓNICO 
Una parte crucial de la formación musical es aprender a escuchar armónicamente, 
motivo por el cual, en los últimos años, ha ido creciendo el interés por la percepción 
armónica de la música, contando con las aportaciones de distintos especialistas como 
psicólogos, especialistas en acústica, teóricos de la música, informáticos y neurocientíficos. 
Loui y Wessel (2007) defienden que la armonía constituye uno de los elementos más 
costosos de percibir auditivamente. Por su parte, Krumhansl señala que “se hace muy 
difícil separar la melodía de la armonía, ya que cada una de ellas, en realidad, está 
influenciada por la otra” (2004: 262). De hecho, Meyer (2005) apunta la idea de que el 
oyente deduce la armonía tanto si esta se encuentra realmente presente como si no. Sin 
embargo, la visión de Sloboda (1993) es que, a nivel estructural, la música tiende a 
construirse porque tiene una identidad melódica “horizontal” y una función armónica 
“vertical”. Por tanto, podemos pensar que la armonía y la melodía pueden percibirse tanto 
de manera conjunta como independiente. 
Respecto a la percepción de los acordes mayores y menores, Cook y Hayashi afirman 
que ambos se describen como estables, finales y resueltos porque se emplean 
habitualmente y estamos acostumbrados a ellos, mientras que otros acordes (como los 
aumentados y los disminuidos) se consideran extraños, ambiguos, no resueltos e, incluso, 
disonantes, simplemente porque se usan con menor frecuencia. Igualmente, establecen que: 
 
Sean cuales sean las preferencias por la disonancia y las armonías sin resolver, parece 
que es esencial algún tipo de equilibrio […] entre la tensión armónica y la resolución -género 
a género e individuo a individuo- para asegurar los altibajos emocionales que hacen de la 
música algo placentero (2010: 132). 
 
Por su parte, Dutto argumenta que el análisis de los aspectos armónicos de una obra 
musical tonal requiere “la comprensión de los procesos cadenciales, de las relaciones entre 
todos los componentes que allí participan, así como de la jerarquía que se establece entre 
ellos” (2007: 1). Para Meyer (2005), cuando un acorde o una breve melodía están formados 
por dos intervalos semejantes de la misma magnitud, el centro tonal se vuelve ambiguo y la 
música asume un carácter inestable. Por su parte, Malbrán se refiere a las relaciones 
armónicas como “el entramado fundamental de la música tonal” (2007: 139) y advierte que 
estas constituyen, en realidad, uno de los procesos más complejos. En relación con el 
momento de su enseñanza-aprendizaje, la autora expresa la siguiente idea: 
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La experiencia auditivo-armónica forma parte de los procesos iniciales; sin embargo, 
en general, su práctica comienza de forma tardía, probablemente por considerarla meta de 
llegada. La representación de simultaneidades sonoras en la mente es una de las más 
complejas habilidades comprometidas en el desarrollo de competencias de un músico 
profesional (2007: 139). 
 
Puesto que el oído armónico constituye una parte crucial de la formación en la 
música occidental, coincidimos con Karpinski (2000), Malbrán (2007) y Alborés (2008) al 
afirmar que es necesario partir de referentes armónicos de manera sistemática ya desde los 
primeros momentos. Igualmente, compartimos con Alberich (2009) el convencimiento de 
que, durante muchos años, en la enseñanza tradicional del Lenguaje Musical la audición del 
parámetro armónico ha estado prácticamente olvidada, ya que mayoritariamente se han 
enseñado aspectos relacionados con la formación y el enlace de los acordes, únicamente 
desde el punto de vista teórico y sobre el papel. 
En este sentido, para Morris y Ferguson (1931), hablar de la formación del oído y del 
estudio de la armonía significa referirse a lo mismo, ya que tanto en la una como en el otro 
interviene una única facultad interior. En otras palabras, si lo que se pretende es conocer a 
fondo la armonía, hay que entrenar el oído, y al contrario, es decir, para mejorar la audición 
es necesario el estudio tanto de la armonía como del contrapunto. 
Igualmente, Karpinski (2000), en su libro Aural skills acquisition: the development of 
listening, Reading and performing skills in college-level musicians, examina cuidadosamente diversas 
maneras de abordar la audición armónica, las cuales se exponen a continuación: 
 
● Transcripción de las voces: Según este procedimiento, la identificación auditiva de las 
armonías que se dan en una determinada textura polifónica puede obtenerse gracias a 
la realización de la transcripción independiente de sus voces. Por el contrario, dado 
que se deduce la armonía después de hacer un análisis previo de las líneas melódicas, 
la opinión de Chittum (1969) es que, en realidad, esta técnica no capacita 
verdaderamente al oyente para el reconocimiento auditivo del movimiento armónico. 
De hecho, tal como dice Karpinski, “se están haciendo diversos dictados melódicos 
en vez de uno armónico” (2000: 118). 
 
● Arpegios: Empleando este método, a medida que las armonías se van sucediendo, los 
oyentes arpegian los sonidos de cada uno de los acordes que se presentan. Tal y 
como apuntan Rahn y McKay (1988), es a partir de las partes más pequeñas como se 
llega a una conclusión sobre el conjunto musical. Karpinski (2000), sin embargo, 
destaca que, si bien este sistema puede resultar práctico en contextos con ritmos 
armónicos lentos, no es nada práctico, y se hace incluso pesado, en contextos más 
rápidos, como, por ejemplo, en obras corales. 
 
● Gestalt: Esta técnica demanda a los oyentes que aprendan a identificar los acordes 
como entidades completas, reconociendo su función tonal. En este sentido, 
Karpinski (2000) apunta que, con la utilización de este procedimiento, se intenta 
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estudiar el reconocimiento puro de la armonía, el cual, a pesar de ser muy difícil de 
desarrollar, finalmente puede llegar a ser bastante rápido y fluido. 
 
● La línea del bajo como base de la función armónica: En este método se considera esencial 
una buena percepción de la línea del bajo, que es, según los grandes compositores y 
teóricos de la historia de la música, la que fundamenta la función armónica. Para 
Karpinski (2000) este trabajo es, simplemente, otra forma de audición melódica. 
 
● Inversión: Los oyentes que utilizan este procedimiento asocian la información de la 
línea del bajo con la percepción de las inversiones de los acordes, las cuales, 
previamente, se han aprendido a identificar aisladamente. 
 
● Cualidades de los acordes: Esta técnica gira alrededor de la intersección de la línea del 
bajo y de las cualidades de los acordes y, según Karpinski (2000), resulta insuficiente 
para dirigir a los oyentes mucho más allá de las situaciones auditivas más limitadas. 
Así pues, para poder valorar la función armónica de cualquier verticalidad, hay que 
elaborar un método híbrido que incorpore tanto la inversión como la cualidad del 
acorde con el grado del bajo. Para alcanzar este fin, Karpinski recomienda que los 
oyentes trabajen, al principio, en la rápida identificación de la cualidad e inversión de 
los acordes, aislando los unos de los otros. 
 
● La progresión de las voces y la armonía: Con la utilización de este procedimiento, los 
oyentes desarrollan la percepción de la progresión de las voces relacionándolas con la 
función armónica. Para poder determinar las funciones de las sucesiones de los 
acordes, por un lado, aprenden a seguir, recordar, comprender y escribir con notas la 
línea del bajo y, por otro, aprenden a seguir determinadas pistas cruciales que se 
encuentran ubicadas en lugares concretos. Para Karpinski (2000), este método 
requiere que en una pequeña cantidad de tiempo se realice una gran cantidad de 
pensamiento teórico.  
 
Para la adquisición de las destrezas armónicas, otro aspecto muy importante es el 
fenómeno de la enculturación (Hargreaves), el cual, mientras los oyentes escuchan la 
música, “permite que se vayan generando expectativas de lo que pasará en la melodía, el 
ritmo, el timbre, la armonía… en definitiva, en todos los aspectos formales de la música” 
(2002: 106). Loui y Wessel utilizan el concepto de expectativas armónicas para referirse a la 
“anticipación de los efectos psicológicos de los modelos de progresiones de acordes” 
(2007: 1.084). Estas expectativas armónicas, tal y como demuestran Bigand, McAdams y 
Forêt (2000), se presentan tanto en los individuos con formación musical como en aquellos 
que no han recibido ninguna instrucción. No obstante, Meyer (2005) destaca que la 
experiencia musical está directamente relacionada con la resolución de dichas expectativas. 
En las siguientes líneas, estudiaremos más detenidamente distintos aspectos 
relacionados con el desarrollo del oído musical armónico, los cuales consideramos 
fundamentales para su comprensión: la percepción auditiva de la consonancia y la 
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disonancia, la identificación auditiva de los intervalos armónicos y el desarrollo de la 
percepción armónica durante la infancia.  
 
 
3.1. PERCEPCIÓN AUDITIVA DE LA CONSONANCIA Y LA DISONANCIA 
Desde una perspectiva musical, la disonancia y la consonancia son nociones subjetivas 
según las cuales ciertos acordes o intervalos armónicos se consideran más o menos tensos 
o inestables que otros, respectivamente.  
Dos o más sonidos que suenan simultáneamente se consideran consonantes cuando 
los percibimos de forma distendida, siendo aceptados por nuestro oído. En la actualidad, 
en nuestro contexto socio-cultural, se aceptan como consonantes los intervalos de octava 
justa, quinta justa, cuarta justa, tercera mayor, tercera menor, sexta mayor y sexta menor. 
También se consideran consonantes los intervalos compuestos que derivan de estos. 
Por su parte, la disonancia es el conjunto de sonidos que percibimos con tensión y, 
por ello, tienden a ser rechazados por nuestro oído. Normalmente, se consideran 
disonantes los intervalos de segunda menor, segunda mayor, cuarta aumentada o quinta 
disminuida (también llamado tritono), séptima menor y séptima mayor, así como los 
intervalos compuestos que derivan de ellos. 
 
Todo sonido genera una serie de armónicos que se oyen a la vez que el sonido 
principal, pero en menor proporción. Los intervalos producidos por los primeros armónicos 
son consonantes y cuanto más nos alejemos de estos más disonantes nos parecerán (Cabello, 
Molina y Roca 2002: 10). 
 
Con relación a los acordes, se consideran consonantes aquellos que contienen notas 
que forman intervalos consonantes entre sí, mientras que los acordes disonantes son los 
que contienen uno o más intervalos disonantes. 
Tradicionalmente, la consonancia era definida como la propiedad por la cual los 
intervalos y los acordes se separaban en agradables o desagradables al oído, considerándose 
consonantes los primeros y disonantes los segundos. No obstante, en la percepción 
humana no solo intervienen factores físicos, sino también culturales. Lo que un hombre del 
siglo XV percibía como disonante, puede no llamar la atención a uno del siglo XXI, y una 
combinación de sonidos que sugiere una sensación de “reposo” a un japonés, puede no 
sugerírselo a un mejicano. Por tanto, dichos conceptos son subjetivos y culturales. De 
hecho, han ido evolucionando a través de la historia y hoy consideramos agradables 
muchas sonoridades que habrían perturbado profundamente a oyentes de tiempos pasados. 
Al respecto, Chailley y Challan señalan que “no existen fronteras violentas y definitivas 
entre la consonancia y su contraria, la disonancia, sino una disminución progresiva del 
sentimiento de consonancia en las reuniones armónicas de notas” (1964: 5). 
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Incluso, la música dodecafónica del siglo XX llegó a ampliar el concepto de 
consonancia a todos los acordes y a negar la disonancia porque, según este tipo de música, 
dichas atribuciones solo dependen de nuestra particular percepción (Lorente, 1965). En 
este sentido, para Schönberg los conceptos de consonancia y de disonancia, entendidos 
como antítesis, son erróneos, ya que “depende solo de la creciente capacidad del oído 
analizador para familiarizarse con los armónicos más lejanos, ampliando así el concepto de 
‘sonido susceptible de hacerse arte’, el que todos estos fenómenos naturales tengan un 
puesto en el conjunto” (1974: 16). 
Hargreaves distingue entre consonancia tonal o sensitiva, que es una “definición 
perceptual en la que la consonancia de un intervalo de dos sonidos se define en términos 
de la relación entre sus frecuencias” (2002: 106), y consonancia musical, que “tiene en cuenta 
las reglas y convenciones de la música de la cultura y depende del contexto” (2002: 106). 
Además, señala que estas dos interpretaciones se consideran complementarias. 
Los resultados de las investigaciones llevadas a cabo por Davies (1978) establecen 
que hay una unanimidad en aceptar la octava justa y la quinta justa como consonantes, así 
como en considerar las segundas y las séptimas como disonantes. En cuanto al resto de los 
intervalos, las opiniones varían de unos autores a otros. Lundin (1996) explica este 
fenómeno a través de dos teorías. La primera se llama Teoría de la Ley Natural, está basada 
en las características físicas de los intervalos y se refiere fundamentalmente a la consonancia 
sensitiva de Hargreaves descrita anteriormente, mientras que la segunda, denominada Teoría 
Cultural, considera que la consonancia y la disonancia son fenómenos aprendidos que 
evolucionan a lo largo del tiempo en un entorno cultural concreto. En la Fig. 1, podemos 
observar distintas investigaciones relacionadas con estas dos teorías. 
 
 
Fig. 1. Teorías perceptivas de Lundin (1996: 72) 
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En su artículo El desarrollo de la percepción armónica durante la infancia, Costa-Giomi 
(2001) presenta una revisión de investigaciones centradas en las habilidades perceptuales 
armónicas, entre las cuales figuran aquellas que estudian la percepción de la consonancia y 
la disonancia en esta etapa vital. La autora argumenta que los resultados obtenidos indican 
que, hacia los ocho años, los niños manifiestan predilección hacia las versiones 
consonantes, pero no en edades anteriores. Al respecto, destacaremos las investigaciones 
de Moog (1976), que reflejaron que los niños menores de seis años no podían percibir la 
armonía, ya que no mostraban ninguna atracción ni repulsión ante el efecto que les 
producía la consonancia y la disonancia. Del mismo modo, Revesz (1954) estableció que 
los niños pequeños eran indiferentes a la armonía, ya que aceptaban todas las 
armonizaciones, fueran consonantes o disonantes. 
Los estudios de Valentine (1962), por su parte, dieron como resultado que, hasta los 
nueve años de edad, los niños no mostraban mayor preferencia por la consonancia o la 
disonancia. En cambio, hacia los 11 años, los niños ya sí manifestaban una clara 
predilección por la consonancia y expresaban desagrado por la disonancia, asemejándose al 
patrón adulto. Sloboda confirma también que esta preferencia puede explicarse a través del 
fenómeno de la aculturación: “el proceso de aculturamiento puede explicar la indiferencia 
de los niños pequeños a la disonancia y el fuerte rechazo de los más grandes a la 
disonancia” (1993: 46). 
 
3.2. LA IDENTIFICACIÓN AUDITIVA DE LOS INTERVALOS ARMÓNICOS 
Los intervalos armónicos constituyen la base de los acordes y, por tanto, de la 
armonía. Dichos intervalos juegan un papel fundamental cuando la educación musical se 
basa en el trabajo auditivo, ya que son considerados un elemento de transición entre el 
terreno melódico y el armónico. 
Para participar auditivamente de la armonía musical, contamos con tres elementos 
defendidos por Willems: el órgano auditivo, la sensibilidad afectiva y la inteligencia 
humana. Este tercer elemento nos permitirá dotar de significado a sonidos que suenan 
simultáneamente, ya que “nos da la posibilidad de analizar y de sintetizar los sonidos de 
acordes y de agregados” (2001: 153). Además, recomienda diversos ejercicios para entrenar 
la identificación auditiva de los intervalos armónicos, entre los cuales destacan: el canto de 
los sonidos de los intervalos, su reproducción instrumental, la escritura de intervalos 
dictados, la escritura a dos voces de un fragmento polifónico dictado y la lectura interior de 
textos a dos voces. 
De igual modo, desde un punto de vista educativo, Karpinski considera que “la 
identificación de intervalos es tal vez la más ubicua de todas las actividades atomistas de 
entrenamiento auditivo” (2000: 52) y Hemsy de Gainza señala la importancia de aprender a 
percibir auditivamente y de manera simultánea los intervalos, destacando que “los mismos 
alumnos descubrirán el rasgo que caracteriza auditivamente a cada una de estas 
superposiciones” (1964: 154). Por su parte, Miranda considera que los cánones y las obras 
vocales a dos voces son la mejor introducción al estudio de los intervalos armónicos, 
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afirmando que “el canto de diversas voces es la base para la interiorización y la 
comprensión de las sonoridades armónicas” (2003: 65). 
Respecto a la audición de frases polifónicas, Kühn (2003) opina que no se ha de 
separar nunca la simultaneidad de las voces. Por un lado, se ha de captar la voz individual 
en su independencia lineal pero, por otro, se ha de captar la acción conjunta de las voces, 
los procesos de sonido y la relación recíproca de estos. Por tanto, Kühn considera que hay 
que escuchar, a la vez, la relación horizontal y la vertical: “[...] constituiría un fallo unilateral 
fijarse en exclusiva en el devenir horizontal. Atienda, por lo tanto, siempre y al mismo 
tiempo a la relación vertical” (2003: 66). 
Existen diversos criterios de clasificación de los intervalos armónicos, entre los cuales 
destacamos el que se basa en la consonancia y la disonancia, aceptado como el más 
importante por autores como Schenker (1990), Krumhansl (2000) y Justus y Bharucha 
(2002). Este criterio establece como consonantes todos los intervalos que se relacionan 
directamente, o a través de su inversión, con las relaciones simples 1, 2, 3 y 5 de la serie de 
armónicos; nos referimos concretamente a los intervalos de primera o unísono (armónico 
1), octava (armónico 2), quinta (armónico 3), cuarta (inversión de la quinta), tercera 
(armónico 5) y sexta (inversión de la tercera). El resto de los intervalos son considerados 
disonantes: segunda y séptima, tanto mayores como menores, y todos los intervalos 
aumentados y disminuidos. A su vez, dentro de los intervalos consonantes, se realiza una 
subclasificación en: consonantes perfectos o justos (unísono, cuarta, quinta y octava) y consonantes 
imperfectos (terceras y sextas).  
 
 
 
 
Fig. 2. Clasificación de los intervalos armónicos (Fuente: creación propia) 
 
Persichetti (1985) señala que las propiedades físicas del intervalo se mantienen 
intactas y no cambian nunca, pero, en cambio, su uso puede variar de manera radical 
dependiendo del contexto de la obra a la cual pertenece. 
El grado de facilidad y dificultad en la identificación auditiva de los intervalos 
armónicos por parte de los oyentes depende de muchos factores que, a su vez, están 
relacionados con su modo de presentación, es decir, la interpretación secuencial o 
simultánea de los sonidos, la duración de la interpretación de los sonidos de los intervalos, 
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la influencia del contexto musical, el timbre y el orden de presentación (Balzano y Liesch 
1982; Killam, Lorton y Schubertm 1975; Kuusi 2007). 
De acuerdo con Samplaski (2005), la confusión que se produce en la identificación 
auditiva de los intervalos armónicos está muy relacionada con la semejanza de estos, es 
decir, que es más probable que se confundan entre sí los intervalos que son similares que 
aquellos que no se parecen en nada. Samplaski detalla los siguientes modelos de confusión 
interválica: intervalos de tamaño parecido, intervalos de tipo parecido, intervalos de la 
misma clase interválica, intervalos de la misma categoría de disonancia acústica y, 
finalmente, la interacción de alguno de los factores anteriores y posiblemente de otros. 
Cerraremos este apartado señalando que todos estos conocimientos ayudarán, tanto a 
los estudiantes como al profesorado, a planificar el estudio para el desarrollo de esta 
habilidad, ya que, como dice Romero: 
 
Saber, imaginar, reconocer y entonar perfectamente intervalos son las herramientas 
básicas para realizar procesos de audición e interpretación conscientes de música de todos los 
periodos históricos, especialmente de la música del siglo XX, ya que la mayor parte de los 
diversos sistemas y métodos de construcción sonora que se han creado en esta época se 
basan en procesos de estructuración de los intervalos (2008: 31). 
 
 
3.3. DESARROLLO DE LA PERCEPCIÓN ARMÓNICA EN LA INFANCIA 
La percepción armónica es uno de los componentes determinantes de la habilidad 
musical que aparece en la mayoría de los test que miden el talento musical. Entre dichos 
test, Costa-Giomi (2001: 43-44) destaca los siguientes: Measures of Musical Ability, Bentley; 
Musical Aptitude Profile, Gordon; The Measurement of Musical Talent, Seashore; Indiana Oregon 
Music Discrimination Test, Long, y Wing Standarized Tests of Intelligencel Test of Musicality, Gaston. 
Estos tests están diseñados, en general, para ser usados con niños mayores de nueve años y 
son inadecuados para medir las habilidades musicales de niños más pequeños. De hecho, 
en los tests de habilidades musicales que sí pueden ser usados con niños menores de nueve 
años observamos que no se incluye ninguna medición de la percepción armónica (Primary 
Measures of Musical Audiation, Gordon; Intermediaet Measures of Musica Audiation, Gordon). 
Esto es debido a que, como hemos indicado, la medición de la percepción armónica es 
particularmente problemática durante la infancia y a que el desarrollo armónico no es 
evidente hasta aproximadamente los nueve años. Moog llegó a afirmar que los niños 
pequeños son “sordos a la armonía hasta el fin de los seis años y posiblemente por mucho 
tiempo más” (1976: 136). 
Una vez realizada esta aclaración, cabe destacar que existen diversos trabajos 
centrados en el estudio del desarrollo de la percepción armónica durante la infancia y que 
sus resultados nos proporcionan una información muy valiosa para la enseñanza. En este 
apartado, señalaremos las principales aportaciones extraídas de las investigaciones más 
difundidas. 
112 
ELENA BERRÓN RUIZ 
Cuadernos de Investigación Musical, 2017, diciembre, nº 3, págs. 96-120.    ISSN: 2530-6847 
DOI: http://dx.doi.org/10.18239/invesmusic.v0i3.1700 
Hickman (1969) estudió la percepción de intervalos y acordes con niños de 8 a 14 
años, encontrando que incluso los niños de ocho años podían identificar sutiles variaciones 
armónicas. Igualmente, Zenatti (1969) investigó la percepción armónica de los niños 
demandándoles que, ante la presentación de pares similares de progresiones armónicas, 
identificaran el acorde que experimentaba un cambio sustancial. Dicho cambio consistía, 
por ejemplo, en sustituir el acorde de tónica por el de dominante o a la inversa. Esta autora 
concluyó que, si bien los niños de seis años podían identificar esta alteración en 
progresiones muy cortas (de dos acordes), no podían hacerlo, en cambio, en progresiones 
más extensas. 
Costa-Giomi (2001) profundizó en las conclusiones de Zenatti añadiendo que los 
niños no identificaban cambios de acordes cuando estas progresiones iban acompañadas 
por una melodía, aunque, si esta melodía era tocada por un timbre o registro muy diferente, 
los niños sí podían identificar más cambios armónicos. Además, comprobó que la mayoría 
de los niños de tercero y cuarto grado identificaron correctamente los acompañamientos 
armónicos de frases musicales que incluían los acordes de tónica y dominante, por lo que 
concluyó que hacia los 9-10 años se producía un verdadero cambio en su progreso respecto 
a la percepción de las funciones tonales. Esta variación era, según la autora, fruto del 
desarrollo natural del niño y no del aprendizaje.  
Los estudios de Petzold (1966) reflejan que, al pedir a niños de entre 6 y 11 años que 
cantaran canciones tres veces utilizando cada vez un tipo diferente de acompañamiento 
armónico, la precisión del canto no variaba. Sin embargo, en un estudio similar, Sterling 
(1985) reflejó que los niños cantaron mejor cuando el acompañamiento consistía 
simplemente en la reproducción exacta de la melodía o en una progresión tonal de acordes. 
Sin embargo, estas diferencias eran obvias solamente en ciertas canciones, lo cual tal vez 
explique por qué Petzold halló resultados contrarios a los de Sterling. En la misma línea, 
Costa-Giomi (2001) también encontró que los niños variaron su afinación al cantar una 
canción conocida con diferentes acompañamientos. Por todo ello, puede concluirse que los 
niños son perceptivos a los acompañamientos armónicos, pero que esta percepción está 
influenciada por otras características de la música como, por ejemplo, la melodía y el grado 
de familiarización con el estímulo. 
Otras investigaciones más globales de la percepción armónica, como las de Imberty 
(1969), que estudió la percepción de cadencias armónicas y melódicas, reflejan que el 
desarrollo en la percepción de las cadencias tiene cuatro etapas: 
 
● Primera etapa (hasta los 6 años): Aún no son capaces de percibir las cadencias. 
 
● Segunda (desde los 6 años y medio hasta los 7): Ya pueden percibir las cadencias. 
 
● Tercera etapa (de los 8 a los 10 años): Distinguen entre una cadencia perfecta y la 
omisión de la misma relacionándola con el material que la precede. 
 
 113 
FUNDAMENTOS TEÓRICOS DEL OÍDO MUSICAL MELÓDICO Y ARMÓNICO 
 
Cuadernos de Investigación Musical, 2017, diciembre, nº 3, págs. 96-120.    ISSN: 2530-6847 
DOI: http://dx.doi.org/10.18239/invesmusic.v0i3.1700 
● Cuarta etapa (a partir de los 10 años): Las melodías cadenciales y no cadenciales son 
claramente diferenciadas, al igual que las semicadencias. También son entendidas las 
funciones de dominante y de tónica. 
 
Veámoslas más claramente en el esquema recogido en la Fig. 3: 
 
 
Fig. 3. Percepción de las cadencias de Imberty (1969: 34) 
 
 
Sloboda, después de analizar el comportamiento musical de los niños, concluye que: 
 
● Hacia los 2 años y medio de edad, los niños cantan patrones melódicos que reflejan 
estructuras tonales. 
 
● Alrededor de los 3 años, cuando cantan, comienzan a emplear intervalos definidos de la 
escala diatónica. 
 
● A los 5 años, los niños ya son capaces de cantar manteniendo la tonalidad o el centro 
tonal de una canción (1993: 49). 
 
Otros métodos de investigación de la percepción armónica de los niños se basan en 
la comparación de estímulos semejantes o diferentes. Por ejemplo, Pflederer (1964) estudió 
cómo la transformación del acompañamiento de una canción afectaba a la conservación de 
la melodía, ya que encontró que los niños de 5 y 8 años pensaban que la melodía había 
cambiado cuando, en realidad, lo que había cambiado era el acompañamiento. Más tarde, 
Pflederer y Schrest (1968) completaron una experiencia similar usando fragmentos 
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melódicos de Bartók, de su Música para niños. En este caso, el agregado de un 
acompañamiento armónico a las melodías fue percibido por los niños como la adición de 
otro instrumento o un cambio de tempo. 
Por su parte, Zenatti (1973) pone su interés en la importancia de la aculturación, que 
hace referencia a los desarrollos musicales que surgen espontáneamente, es decir, sin 
ningún esfuerzo o dirección auto-consciente. En sus estudios destacan los resultados en 
cuanto a la diferencia de sexo, ya que los niños, en algunos niveles de edad, parecen revelar 
menor aculturación que las niñas. Zenatti afirma que esto puede deberse al mayor interés 
de los niños por la música atonal contemporánea o por su falta de interés general por la 
música en relación con otros campos. 
Pensando en las aplicaciones de los conceptos armónicos para la enseñanza-
aprendizaje, Costa-Giomi (2001) concluye que estos no parecen ser efectivos antes de los 
nueve años de edad. A pesar de todo, la autora sugiere que, mucho antes, los niños pueden 
emplear estos elementos en actividades imitativas y experimentales, los cuales, alcanzada la 
edad adecuada, podrán ser utilizados para reforzar los conceptos armónicos. Hemos 
considerado conveniente concluir este apartado con una reflexión de dicha autora, la cual 
nos anima a emprender futuros trabajos de investigación basados en nuevas propuestas 
metodológicas para la educación auditiva: 
 
El encauzamiento de las habilidades perceptuales armónicas en estos niños a través 
de actividades interesantes y variadas, y que al mismo tiempo posibiliten la instrucción formal 
de las funciones armónicas, es uno de los desafíos que los maestros tendrán que afrontar 
(Costa-Giomi 2001: 53). 
 
 
4. CONCLUSIONES 
El concepto de oído musical se refiere a la habilidad de comprender los elementos 
constituyentes del discurso musical de forma auditiva (Willems, 2001). De acuerdo con 
Alberich (2010), creemos firmemente que la formación del oído musical es una de las 
claves de la verdadera educación musical y que, para llegar a dominar conscientemente el 
lenguaje musical, hay que desarrollar unas habilidades que proporcionen una sólida 
formación auditiva. En otras palabras, partimos de la base de que todo aprendizaje musical 
pasa, en líneas generales, por la educación global del oído.  
No obstante, el oído musical es un concepto muy amplio que, para su estudio y 
comprensión, requiere ser dividido en sus elementos constituyentes. Por este motivo, el 
primer objetivo que perseguíamos en nuestro estudio era identificar los elementos diferenciales que 
configuran el desarrollo del oído musical desde el punto de vista melódico y armónico. Al respecto, hemos 
comprobado que, en el plano melódico, resulta especialmente relevante conocer cómo se 
lleva a cabo la identificación auditiva de los grados de la escala, cada uno de los cuales 
presenta una determinada función tonal; la percepción de las relaciones de alturas y del 
contorno melódico, que muestran el movimiento de una melodía; y la identificación 
auditiva de los intervalos melódicos, producidos entre sonidos que suenan de forma 
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sucesiva. En cambio, desde una perspectiva armónica, es necesario conocer cómo se 
produce la percepción auditiva de la consonancia y la disonancia, que constituyen nociones 
subjetivas según las cuales ciertos acordes o intervalos armónicos se consideran más o 
menos tensos o estables que otros; la identificación auditiva de los intervalos armónicos, 
que se producen entre sonidos que suenan simultáneamente; y el desarrollo de la 
percepción armónica durante la infancia, determinante para comprender el 
comportamiento musical de los niños. 
Una vez identificados dichos elementos, el segundo objetivo que nos planteábamos 
era profundizar en cada uno de ellos, para proporcionar unas bases teóricas sólidas que 
fundamentaran el adecuado desarrollo auditivo desde una perspectiva musical. En este sentido, 
podemos concluir que alcanzar un buen oído musical demanda llevar a cabo un trabajo 
riguroso, constante, minucioso y sistematizado, a través del cual la formación avanzará 
hacia la discriminación de diferencias y matices cada vez más sutiles (García-Vélez y 
Maldonado, 2017), al mismo tiempo que progresará desde la atención selectiva de 
componentes aislados del discurso musical a la consideración de elementos que se 
yuxtaponen, combinan y superponen de diferentes modos (Despins, 2013). 
Consideramos que el hecho de atribuir a las habilidades auditivas musicales un 
carácter innato ha sido, probablemente, una de las causas por las cuales aún no se ha 
progresado suficientemente en las técnicas para el desarrollo del oído musical. 
Afortunadamente, hoy en día sabemos que se puede desarrollar como cualquier otra 
destreza, mediante la secuenciación de contenidos y una adecuada progresión didáctica. 
Estamos de acuerdo con Shifres (2010) al afirmar que, para la educación del oído musical, 
resultan importantes todas las experiencias musicales cotidianas que se hayan ido 
acumulando, destacando especialmente las más tempranas, las cuales son particularmente 
decisivas en la formación del futuro músico profesional. 
Finalmente, compartimos con López de Arenosa (2008) que llegar a la música por la 
comprensión de su lenguaje a través del oído continúa siendo, diez años después, un reto 
pendiente en la educación musical, lo cual implica varios elementos: educación, no 
adiestramiento; comprensión, no imitación conducida; lenguaje con significación, no 
técnicas de lectura y escritura; y por el oído, vehículo natural e imprescindible, no por la 
vista. 
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